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Abstract: This study examines the changing status of design in the con-
text of its relation with art. Currently, design has overcome its peripher-
al position and transformed into a special creative project activity aimed 
at harmonization of modern human life, solving the problems of artistic 
and imaginative structuring, transformation and communication of objec-
tive-spatial, procedural and sign-informative human environment. 
The factors determining the actual position of design in culture are the 
totality and globalism of design, institutionalization of collective design, 
collecting and market structure of design products, high cost of collective 
design objects, growth and consolidation of the influence of museums of 
design in the world. 
The paper is concluded that at the present stage there has been a transfor-
mation in the status of design and it is trying to reclaim more space in the 
culture. Design aims to give the consumer new impressions and emotions 
and this proves that it is not only an activity to transform the object-spa-
tial world of man, but also a new form of human interaction with the de-
sign product.
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Введение

Актуальным направлением современных культурологических ис-
следований является изучение не только традиционных форм 
культуры, но и новых. Несмотря на то, что дизайн существует око-
ло ста лет, культурологический подход к проблеме исследования 
дизайна как феномена культуры не был реализован в должно-
й мере. Вопрос о его положении в культуре остается не опреде-
ленным, и это объективно связано с его пограничным положени-
ем, поскольку он находится на стыке материального и духовного, 
функционального и художественного, символического и утили-
тарного, проектного и объектного. 

Отправной точкой данного исследования является гипотеза 
о том, что, несмотря на не четкую позицию в пространстве культу-
ры, дизайн существенно видоизменился, и эти изменения связаны 
в первую очередь с усилением его влияния на другие феномены 
культуры, в первую очередь на искусство. С момента своего воз-
никновения дизайн был призван придавать художественно-об-
разный вид предметно-пространственному окружению человека. 
Главной задачей дизайна являлось художественное проектирова-
ние промышленных продуктов. 

В настоящее время дизайн является проектной деятельностью, 
направленной на гармонизацию жизни современного человека, 
решающей проблемы художественно-образного упорядочива-
ния, преобразования и коммуницирования предметно-простран-
ственной, процессуальной и знаково-информативной среды че-
ловека, а также продуктом этой деятельности (предмет, процесс, 
знак). Воображаемый уровень коммуникации дизайна позволяет 
человеку продуцировать индивидуальный мир значения пред-
метов, процессов и знаковых систем, который также участвует 
в процессе взаимодействия. «Смещение акцента с производства 
предметов на производство смыслов в дизайнерской практике по-
требовало и нового осмысления цели этой деятельности. Допуще-
ние, что таковой является впечатление, во многом меняет понима-
ние миссии дизайна в культуре» (Г. Н. Лола 2010, с. 16). В процессе 
взаимодействия с продуктом дизайна происходит общение по-
требителя и предмета на физическом, психологическом и семан-
тическом уровнях. В процессе такого взаимодействия происходит 
считывание смыслов, заложенных автором или заказчиком, а ком-
муникация перерастает в диалог между автором и потребителем, 
приобретая индивидуальные черты при каждом взаимодействии. 

Однако наиболее интересным и показательным примером 
трансформации статуса дизайна в культуре является тенденция 
«захода на территорию», традиционно занимаемую искусством. 
Дизайн выходит как бы из «тени» искусства и претендует на роль 
организатора и транслятора ценностных установок и кодов куль-
туры. В. В. Чижиков пишет: «Тотальный характер современного 
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дизайна выражается в бесконечно многообразной системе пред-
метов и их комплексов, в преодолении традиционной оппозиции: 
духовно предметного — технологичного; традиционного — ин-
новационного; высокого искусства — “тотального зрелища”; кар-
тины  — поп-арта, и выступает одним из универсальных меха-
низмов общечеловеческой репрезентации дизайнерского опыта 
и деятельности — как радикально новая (в историческом процес-
се) форма эстетического и философского самовыражения опред-
меченных символических конструкций и явлений, фиксирующих 
и  транслирующих социально значимую информацию, способ-
ствующая взаимодействию материального и духовного развития 
современной цивилизации» (Чижиков, 2011, с. 35). 

Можно отметить, что в эпоху постиндустриального общества 
происходят трансформации дизайна как культурной формы не 
только на уровне материально-вещественного, но и на уровне из-
менений мировоззренческих взглядов и концептуальных подхо-
дов. И здесь можно согласиться с В. В. Чижиковым, что «ди зайн 
представляет собой новый в социокультурной практике, возмож-
но, более высокий уровень стандартизации системы образов со-
циальной адекватности и престижности, определенно новую 
форму организации “культурной компетентности” современно-
го человека, его социализации и инкультурации, новую систему 
управления и манипуляции сознанием, интересами и потребно-
стями, потребительским спросом, ценностными ориентирами, 
поведенческими стереотипами» (Чижиков, 2006, с. 238). 

Такая ситуация тотальности дизайна происходит на фоне 
трансформационных процессов в культуре — «культура утрачива-
ет жесткую дифференциацию своих феноменов на ортодоксаль-
ные и ценностно периферийные, — культурная среда обретает 
характеристики аксиологической децентрированности и аструк-
турности» (Можейко, 2007, с. 47). И если мы отмечаем, что совре-
менная культурная среда находится в состоянии неуравновешен-
ности вследствие «флуктуационных изменений параметров ее 
развития» (Можейко, 2005, с. 11), то дизайн, находясь в таком про-
странстве децентрированности, может стать местом формирова-
ния нового этапа культурных изменений. 

Нельзя сказать, что дизайн — это единственный феномен, ко-
торый подвержен таким качественным трансформациям. В насто-
ящее время мы наблюдаем, что многие формы культуры изменя-
ются, и это связано с процессами, происходящими в мире. Однако 
мы можем обратить внимание на то, что дизайн в ситуации измен-
чивости мира показывает скорость процессов таких изменений. 

Эти изменения обладают количественными и качественны-
ми характеристиками. Количественные изменения демонстриру-
ют массовость и всепроникающий характер дизайна. Важной осо-
бенностью качественных изменений может являться появление 
дизайна интеллектуальных артефактов, когда потребитель взаи-
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модействует не с физическими и функциональными качествами 
продукта, а с виртуальным пространством. Если в XX в. челове-
ко-ориентированный дизайн подразумевал обращение к психо-
физиологическим качествам человека, то в настоящее время диза-
йн нацелен на создание удобных и информативных интерфейсов, 
создающих новые впечатления и новые виды и способы коммуни-
кации.

Дефиниция «дизайна»

Все многообразие мнений и суждений о феномене дизайна делает 
возможность определения еще более сложной, хотя для многих со-
временных исследователей задача дефиниции уже не стоит, а го-
раздо важнее является задача определения границ и изучения его 
влияния на процессы, происходящие в культуре. Сложность дефи-
ниции заключается в том, что исследования дизайна осуществля-
ются, как правило, в рамках междисциплинарного подхода, а это 
существенно расширяет терминологическое, методологическое 
и теоретическое поле, добавляя еще больше сложности в объясне-
нии. Несмотря на это, каждый ученый, занимающийся исследова-
нием феномена дизайна, пытается дать свое определение. 

Существует несколько подходов к определению термина «ди-
зайн». Первый подход основан в той или иной мере на предло-
женной в 1969 г. ICSID1 формулировке дизайна как творческой де-
ятельности, цель которой — определение формальных качеств 
предметов, производимых промышленностью. Представители 
данного подхода («деятельностного») рассматривают дизайн как 
деятельность по созданию предметно-пространственного окру-
жения человека промышленным способом. 

В новой формулировке ICSID, которая была дана в конце про-
шлого века, немного сменилась парадигма дизайна. Теперь ди зайн 
является творческой деятельностью, которая направлена на со-
здание многогранных качеств объектов, процессов и услуг, а так-
же сложных систем в течение всего их жизненного цикла. В та-
ком контексте дизайн становится важным фактором гуманизации 
технологий и решающим условием культурного и экономическо-
го обмена. Такое определение показывает, что дизайн не только 
создает продукты, но и формирует особое представление о про-
дуктах, процессах и знаковых системах, то есть формирует специ-
фическое видение предметов, то есть создает образное представ-
ление о сущности предмета.

Второй подход к определению дизайна связан с рефлексией 
на меняющийся статус дизайна в культуре второй половины XX в. 

1 ICSID (International Council of Societies of Industrial Design) — Международ-
ный совет организаций по дизайну. Основан в 1957 г. в Лондоне. 
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Этот подход обозначим как «семантический», и его особенностью 
является отказ от строгой функциональности и рациональности 
дизайна. В рамках такого подхода дизайн понимается как грани-
цы, как опредмечивание духовных и материальных ценностей че-
ловека. Особенностью такой дефиниции является поворот к ана-
лизу семантики дизайн-продукта.

Этот подход к дефиниции локализирует дизайн в рамках па-
радигмы постмодернизма, когда «Дизайн — это наделение (вещей) 
смыслом» (Krippendorff, 2006, p. xv).

Третий подход («коммуникативный») основывается на рабо-
тах современных исследователей, которые рассматривают ком-
муникативную функцию дизайна как наиболее существенную 
и отмечают формирование взаимодействия человека с человеком 
посредством дизайн-продукта. Коммуникативная способность 
дизайна связана с бытием человека, а сам процесс общения зна-
менует обретение человеком нового опыта и нового впечатления. 
В процессе взаимодействия дизайн провоцирует событие, в кото-
ром участвуют и дизайнер, и потребитель. «Такое участие может 
спровоцировать загадка, интрига, заключенная в дизайне, поэто-
му дизайн с необходимостью предполагает наличие как послания, 
так и кода-ключа к его разгадке. С пониманием особой миссии ди-
зайна должны выстраиваться и его коммуникативные стратегии» 
(Г. Н. Лола, 2010, с. 19). 

С точки зрения данного подхода дизайн определяется как осо-
бый способ видения мира и его устройства и характеризуется ин-
дивидуализацией решения функциональных задач. 

Этот подход рассматривает дизайн как культурную стратегию, 
призванную не только заниматься проблемами преобразования 
предметно-пространственного окружения человека, но и реали-
зовывать сущностное содержание времени в продуктах дизай-
на. Как пишет известный исследователь дизайна Найджел Кросс, 
«дизайн предоставляет возможности развития широкого спект-
ра способностей в невербальном мышлении и коммуникации» 
(Cross, 2006, с. 12). 

В этом подходе определяется новое понимание целей ди-
зайн-деятельности. Сегодня он не столько занимается проекти-
рованием вещей и систем, сколько создает новые формы взаимо-
действия и провоцирует новые впечатления. А для современного 
пользователя такое получение новых эмоций становится более 
важным, чем функциональность. 

Поменялась и стратегия потребления продуктов дизайна. Се-
годня потребитель обращает внимание не столько на функцио-
нальность, эргономичность или эстетичность продукта, сколько 
на имидж марки или бренда, социальную и политическую значи-
мость товара или услуги. Все это меняет привычное представле-
ние о феномене дизайна и отмечает его растущее влияние на цен-
ностные ориентиры современного человека.
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Продукты современного дизайна приобретают особый семан-
тический смысл, который выражает уже не просто предмет, про-
цесс, знак, а экзистенцию предмета, процесса, знака. Смысловые 
категории в форме визуального выражения (образы, знаки, симво-
лы) наделяют продукты деятельности дизайна особым значени-
ем, новыми смыслами и коннотациями, такими как статус, имидж, 
социальный образ и т. д.

Дизайн и искусство

Наиболее интересным для рассмотрения примером трансформа-
ции статуса дизайна в культуре является изменение его взаимо-
отношения с искусством. Еще в 1970 г. В. Л. Глазычев писал: «Через 
сложное соотношение дизайна и искусства мы можем существен-
но уточнить представление о современном дизайне за счет боль-
шего проникновения в глубь дизайнерской деятельности...» (Гла-
зычев, 1970, с. 134). Такая сравнительная процедура может быть 
актуальной, поскольку не только дизайн подвержен трансформа-
ционным изменениям, но и искусство. 

С начала своего возникновения дизайн находился в дистан-
ционном положении по отношению к искусству и воспринимал-
ся как периферийная практика, с ориентацией на ценностные 
установки высокого искусства. Искусство же воспринималось 
как центр, где вырабатываются культурные коды, идеалы, кано-
ны. Такая ситуация продлилась вплоть до конца прошлого века, 
а сегодня мы констатируем, что «не только не правильно, но и са-
моразрушительно описывать дизайн словами, которые предпола-
гают «подчиненность» искусству или вторичность по отношению 
к нему» (Росторн, 2021, с. 43).

С начала нового столетия ситуация еще более обострилась, 
и это связано со многими процессами, происходящими в мире, 
в первую очередь процессы глобализации экономики и цифровой 
революции (digital revolution). 

Сегодня наблюдается изменение субординации в отношении 
дизайна и искусства, поскольку искусство в каком-то смысле по-
теряло роль центра формирования культурно-ценностных уста-
новок и эталонов. Многие исследователи говорят, что искусство 
теряет свое исключительное положение, хотя нельзя сказать, что 
ситуация трагична и искусство теряет свой сакраментальный 
смысл и значение. Оно находится в стадии трансформации (перма-
нентно) и выходит на совершенно новые качественные и концеп-
туальные положения. Б. Гройс пишет, что произведение искусства 
теряет свою ауру и «окончательно лишается ценного референта, 
будучи изъято из своего изначального контекста, и, по существу, 
становится вещью среди других вещей, или знаком в знако вой 
системе, полностью получая свое значение извне» (Гройс, 1993, 
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с.  343–344). Такие процессы стирают оригинальность искусства 
и приводят к «ауратизации симулякра» (Гройс, 1993, с.  344), что 
в свою очередь приводит к выдвижению дизайна на качественно 
новый уровень в культуре, несмотря на то, что пространство ис-
кусства обладает особой объективацией. Вот как об этом говорит 
Г. Н. Лола: «...искусство обладает автономным бытием и объекти-
вируется в собственных формах, но эти формы не могли бы слу-
читься, не будь они дизайнерскими» (Лола, 1998, с. 107). 

Искусство начала XXI в. находится в состоянии «абсолют ной 
негативности в поле морфина потенциальной бесконечности. 
Сегодняшней художественной современности не хватает воли 
к производству бытия, которая теперь реализует себя в решении 
практических дизайнерских задач или в кинематографе, но не 
в изобразительном искусстве», — пишет Е. Ю. Андреева (Андреева, 
2007, с. 391). У современного искусства нет возможности опереться 
на что-либо основательно, поэтому оно «вынуждено либо “гнать 
воздух”, либо “опираться на воздух”» (Андреева, 2007, с. 391), в от-
личие от дизайна, который всегда подразумевает предметность. 
В этом предметном содержании дизайна находится ядро успеха 
стратегии своего выживания. 

Дизайн можно представить как границу места, в котором по-
является бытие, и, собственно, место появления (перехода) бытия 
из небытия. Искусство являет собой приращение бытия, а дизайн 
предстает явлением бытия и его ограничением (формированием). 
Как писал Ю. М. Лотман, функция границы сводится «к ограни-
чению проникновения, фильтрации и адаптирующей переработке 
внешнего во внутреннее» (Лотман, 2000, с. 265). 

В этом контексте процессы, происходящие в современ ной 
культуре, выглядят не как разрушение устоев и потеря культу-
ры как таковой, а представляются вполне обоснованными и есте-
ственными. Бытие не теряется, оно приобретает новое звучание, 
новое опредмечивание. Не случайно самым востребованным 
и динамично развивающимся направлением в дизайне являет-
ся цифровой дизайн, когда создается новое пространство чело-
веческого бытия. Меняется уклад городской жизни, и меняются 
требования к организации и коммуникации городской жизни. Со-
временный дизайнер сегодня выступает как главный оформитель 
цифрового пространства, ведь его миссия состоит в воплощении 
мечты о комфортной жизни человека. И речь здесь не идет о но вой 
форме или новом материале, речь идет о создании нового типа 
пространства, в котором у человека будут и новые возможности, 
и  новые потребности, и совершенно новые впечатления и пере-
живания. 

Искусство же, наоборот, становится все более дистанцирован-
ным от человека, более непонятным и неоднозначным. Оно пред-
ставляется совершенно оторванным пространством, между ним 
и человеком находится огромное количество препятствий и усло-
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вий для его понимания. Понимание и принятие произведения ис-
кусства не может происходить сразу и до конца. 

Для восприятия современного искусства необходимы интер-
претаторы, в качестве которых выступают кураторы, арт-критики 
и особые методы «вхождения» в смысл художественного произ-
ведения. Путем манипуляций с языком и текстом интерпретато-
ры доносят идеи современного искусства зрителю. Или же сам 
автор выступает в роли проводника и при помощи дополнитель-
ных средств разъясняет зрителю, что он действительно должен 
увидеть, осознать, почувствовать. При этом в своем изолирован-
ном пространстве, где нет быстрой и естественной рефлексии от 
зрителя к автору, искусство начинает выхолащиваться, беднеть 
и профанировать. 

Кроме того, актуальное искусство теряет свою материальную, 
предметную ценность. Со времен дадаизма произведения искус-
ства все чаще становятся «реди-мэйдами», что ставит под сомне-
ние их профессиональную «искусность» и мастерство. В таком 
контексте искусство, оторванное от прямой рефлексии и расска-
зывающее о себе только через интерпретаторов, теряет для чело-
века доступность понимания и как следствие не способно вызвать 
переживание зрителя.

Дизайн же становится более доступным и необходимым, и его 
принятие потребителем становится неоспоримым. Он находится 
в авангарде инноваций, коммуникационных технологий, быстро 
реагирует на запросы общества, в то время как его эстетические 
и образные возможности дают человеку утраченную искусством 
потребность в прекрасном, как писал В. Беньямин, «искусство 
рассталось с царством “прекрасной видимости”, которое до сих 
пор считалось единственным местом процветания искусства» 
(Беньямин, 1996, с. 41). 

Для современного потребителя уже не стоит проблема, как 
украсить пространство: на смену картинам и скульптурам в жи-
лище современного человека приходят вещи. Еще Ж. Бодрийяр 
писал: «Искусство уже становится или уже стало тотальным ди-
зайном, метадизайном» (Бодрийяр, 2007, с. 278). И речь здесь идет 
не только о возникновении симулякров, но и о том, что дизайн, 
обладая собственной методикой проектирования и продвиже-
ния продукта, становится более успешной стратегией придания 
образности и эстетичности материально-вещественным, знако-
во-информационым и процессуальным системам.

Стремление человека следовать модным тенденциям приво-
дит к быстрой смене приоритетов. Наряду с производством про-
мышленных объектов, рассчитанных на долговременную работу 
(машины, тракторы, станки, оборудование и т. д.), авангардные ди-
зайнеры стремятся создавать так называемые сезонные коллек-
ции. Ш. и П. Филл пишут: «Соответствие моде стало мейнстримом 
дизайна, особенно в области бытовой электроники, где мобиль-
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ные телефоны постоянно представлялись функционально уста-
ревшими благодаря скорости появления технических инноваций. 
То же самое было с товарами массового производства — от чай-
ников и стиральных машин до лэптопов и диванов» (Филл, 2014, 
с.  489). Все это требует от продуктов дизайна предоставления 
большего удовольствия и новых впечатлений. 

Так дизайн-продукт становится не просто функциональным 
объектом, сколько объектом наслаждения и поводом для новых 
эмоций. То есть дизайн не просто меняет свое положение в про-
странстве культуры, он меняет свою внутреннюю цель. От пред-
метности и проектности дизайн переходит в стадию «впечатле-
ния». 

Представление о переходе дизайна в новую стадию развития 
Г. Н. Лола раскрывает следующим образом: «Если цель дизайна — 
впечатление, внимание тут же смещается с “тела” дизайн-про-
дукта (некоторого материального или идеального объекта) на его 
“душу” — образ. М. К. Мамардашвили назвал образ “материей впе-
чатления”, поскольку только в образе что-то может действительно 
задеть человека, запустить механизм производства впечатления. 
То, что дизайн создает образ и “искусственную форму” как единое 
целое, является первым следствием основного методологическо-
го принципа “дизайн-продукт должен иметь структуру впечатле-
ния и конструироваться как событие”» (Лола, 2016, с. 17). 

Особенностью функции создания впечатления является экс-
прессивный характер современного дизайна. Современные ди-
зайнеры часто называют себя художниками, и в этом кроется 
творческий потенциал дизайн-практики. Несмотря на то, что ди-
зайнеры имеют в своем арсенале систему разнообразных науч-
но-технических средств, функционирующих на эмпирическом 
уровне (наблюдение, экспериментирование, измерение, анализ) 
и теоретическом уровне (анализ, обобщение, формализация), ос-
новным отличием от других практик является наличие художе-
ственной составляющей. Именно способность мыслить образами 
делает дизайн отличным от других проектных практик. Эмоци-
ональность дизайна заполняет пробелы неэмоциональности со-
временного искусства и наполняет предметно-пространствен ный 
мир человека организованностью. Дизайнеры ищут в практике 
особую форму самовыражения и утверждения своего опыта пе-
реживания.

Можно сделать предположение, что если сравнивать дизайн 
и искусство, то дизайн — это граница, а искусство — то, что нахо-
дится внутри границы. Если это положение верно, то можно вы-
двинуть и следующее предположение: если искусство призвано 
открывать смысл явлений и вещей, понятий и представлений, то 
дизайн делает эти явления, вещи, понятия и представления осяза-
емыми, вещественными. Здесь можно привести мнение Г. Н. Лола, 
что «дизайн не только не выводим из других практик, но, более 
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того, в определенном смысле является более фундаментальным 
по отношению к ним и причастен не только к быстротекущей по-
вседневности, но к бытию» (Лола, 1998, с. 109). 

Происходящие процессы существенно меняют и структуру 
дизайнерской семантики, и роль автора в процессе производства 
и проектирования. Дизайн, так же как и актуальное искусство, 
активно использует цитирование и коллажирование, что суще-
ственно сближает искусство и дизайн, несмотря на разницу целей 
и задач. Б. Гройс пишет: «Эта зависимость от цитирования, кото-
рую только усиливают современные средства массовой информа-
ции, делает неизбежным понимание современным художником 
своей практики как прежде всего работы с цитатами» (Гройс, 1989, 
с. 10). Такая ситуация характерна не только для искусства, но и для 
практики дизайна, так как современный дизайн вынужден отка-
зываться от оригинальности и стремиться к «дистанцированно-
й и объективной работе с цитатами с целью выявления их знако-
вой природы и их объективного социального статуса» (Гросс, 1989, 
с. 1–2). 

Для дизайна считается уместным использовать цитату, и на 
этом принципе работает большинство приемов в графическом ди-
зайне. Для современного дизайна характерны черты сарказма, ин-
версии, подмены, ремикса, «видоизменения клише» (Брэдли, 2016, 
с. 170), рефреминга (переосмысления смысла предмета или явле-
ния) (Брэдли, 2016, с. 40), оксюморона (парадокса, бунта против 
стереотипа и здравого смысла) (Брэдли, 2016, с. 128) и пр. Все это 
принимается как нечто оригинальное, хотя зачастую использует, 
деформирует и комбинирует образы и формы прошлого. Потреби-
тель получает уникальный продукт и новое впечатление. 

Кроме того, практика дизайна получает большую свободу 
и  возможности благодаря новым технологиям, дизайн стремит-
ся к избавлению от зависимости функциональности и конструк-
ции: «новая свобода от конструкции и функции уже ведет к новым 
свободам постфункционального и постиндустриального дизаи-
н̆а с его барочными формами и не-только-полезностью» (Коз-
ловски, 1997, с. 165). В современном дизайне появляются предме-
ты, не имеющие функционального предназначения. Одни из них 
претендуют на положение арт-объекта, что ставит под вопрос их 
функциональное предназначение. Другие созданы таким образом, 
что их использование невозможно по прямому назначению. 

Многие века оно было главным ориентиром в области ху-
дожественно-образного представления человека о стиле. Что 
же демонстрирует современное искусство сегодня? Как пишет 
Е. Ю. Анд реева, «искусство уже давно существует вне стиля, по-
стмедийно отказавшись от специфически художественных мате-
риалов, делается из всего, и тому, что оно монотонно и самоогра-
ниченно» (Анд реева, 2011, с. 4). А дизайн, наоборот, демонстрирует 
многообразие, структурность и последовательность смены сти-
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лей, четкость границ и переходов между ними, что создает впе-
чатление о цельности феномена. В нем видится упорядоченность 
и логичность, в отличие от разрозненности и хаотичности искус-
ства.

Если сравнивать дизайн и искусство, то искусство становится 
ризомой из бесконечных интерпретаций зрителя и многозначно-
сти высказывания автора, а дизайн превращается в практику со-
бирания и созидания образности, наряду с тем, что эта образность 
выражается в форме предмета, системы или процесса. Дизайн 
способен сконструировать образ, то есть «эстетизировать нечто» 
(Лола, 2010, с. 18). Что в свою очередь значит — «вынести его за гра-
ницы обыденного, непосредственно данного, само собой разуме-
ющегося и сделать объектом созерцания» (Лола, 2010, с. 18), то есть 
сделать его нечто большим, чем функциональный объект.

Коллекционный дизайн

Если мы говорим о меняющемся статусе дизайна, в особенности 
по отношению к искусству, то надо сказать, что за последние двад-
цать лет произошел еще важный момент, указывающий на смену 
субординации между искусством и дизайном. И речь идет о фено-
мене институализации коллекционного дизайна.

Дизайн арт-объектов, или коллекционный дизайн — новое на-
правление в проектировании 2000-х гг., ориентированное на со-
здание ограниченного тиража (а иногда и единичного образца) 
дизайн-продукта. Надо сказать, что в пространстве культуры еще 
нет четкого разделения между терминами «арт-дизайн» и «кол-
лекционный дизайн». Момент перехода происходит постепенно, 
и в разных источниках можно увидеть употребление одного или 
другого термина при обозначении одного и того же явления. 

Появление термина «арт-дизайн» приписывают А. Пейну, ру-
ководителю отдела дизайна аукционного дома Phillips, который 
вывел предметы современного дизайна на рынок коллекциониро-
вания. Постепенно рынок арт-дизайна трансформировался в ры-
нок коллекционного дизайна, который занимается продажами 
дизайн-объектов.

Надо сказать, что коллекционирование предметов дизайна 
началось уже во второй половине XX в., но это касалось редких 
се рий предметов массового производства или произведений из-
вестных дизайнеров 1920–1930 гг. В научно-популярной литера-
туре предметы дизайна всего XX в. принято называть «историче-
ским» коллекционным направлением. Ш. и П. Филл пишут: «Как 
кол лекцион ные вещи они, подобно произведениям живописи 
и в отличие от большинства продукции массового производства, 
обладали внутренней присущей долговечностью» (Филл, 2014, 
с. 491). Ключевой момент укрепления значимости «историческо-
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го» коллекционного дизайна произошел в феврале 2009 г., когда 
кресло дизайнера Эйлин Грей (Eileen Gray) было продано на аук-
ционе за 21,9 млн евро, что является рекордом продажи предметов 
дизайна за всю историю продаж (Прил. А, рис. 1).

С конца прошлого века произошел качественный поворот. По-
степенно на аукционах стали продаваться дизайн-объекты со-
временных дизайнеров, и стоимость их объектов сравнивается со 
стоимостью произведений искусства. Примером этого поворота 
может быть успех и популярность современного дизайнера Марка 
Ньюсона (Marc Newson), который проектирует для крупных корпо-
раций и торговых марок, таких как Alessi, Ford Motor Co., Hennesy, 
Hermes, Nike и пр. Наряду с этим, он занимается созданием кол-
лекционных дизайн-объектов, или, как их часто называют сегод-
ня — уникатов (uniqui). Эти униаты проектируются в малых сериях 
или в единичном экземпляре и представляют собой вполне функ-
циональную вещь (стул, стол, лампа), но с уникальными эстети-
ческими (по мнению экспертов) качествами. Такие предметы сра-
зу становятся предметами коллекционирования, и надо отметить, 
что М. Ньюсон является рекордсменом по продажам среди со-
временных дизайнеров. В 2015 г. его металлическая кушетка была 
продана за 2,4 млн фунтов на аукционе Phillips в Лондоне (Прил. А, 
рис. 2). 

К настоящему времени все крупные аукционные дома имеют 
так называемые отделы по дизайну (Design Department), и выручка 
от продажи предметов дизайна растет с каждым годом. Например, 
аукционный дом Кристи (Christie’s) 13 декабря 2018 г. закрыл тор-
ги по предметам дизайна на сумму свыше 8 млн долларов. И если 
еще несколько лет назад основными лотами на дизайн-аукционах 
были предметы XX в., то в настоящее время на аукционах произ-
ведения современных дизайнеров продаются наравне с произве-
дениями современных художников. 

В отличие от коллекционирования искусства, коллекциониро-
вание предметов дизайна все еще остается доступным для потре-
бителя. То есть каждый человек может начать коллекционирова-
ние, создавая свой мир. «Для коллекционера в каждой его вещи 
содержится — а на самом деле упорядочивается — целый мир» 
(Суджич, 2017, c. 93). Сегодня мы наблюдаем за процессом инсти-
туализации и коммерционализации коллекционного дизайна.

Формирующийся высокодоходный сектор коллекционно-
го дизайна становится чрезвычайно элитарным явлением и воз-
можностью для дизайнеров использовать свободу творчества, 
не ограничиваясь финансовыми и творческими соображениями. 
В настоящее время в разных странах работают дизайнеры, кото-
рые позиционируют себя как дизайнеры-художники. Они работа-
ют для крупных галерей или выставок, представляя свои объекты 
в виде инсталляций и перформансов.



Экспонирование дизайна

Изменяющийся статус дизайна подтверждается и возникновени-
ем ярмарок современного дизайна, на которых демонстрируются 
новые тенденции и предметы коллекционного дизайна. Сегодня 
параллельно со знаменитыми ярмарками современного искусства 
«Арт Базель», «Венецианская биеннале» идут ярмарки дизайна, на 
которых выставляются молодые и прославленные дизайнеры со 
всего мира. Особенностью таких ярмарок является то, что многие 
дизайнеры делают предметы и коллекции специально для этих 
мероприятий. Участие в такой ярмарке показывает статус дизай-
нера и не только демонстрирует новые приемы и технологии про-
изводства, но и задает новые тенденции в стилеобразовании. 

Выставки дизайна проходили в мире уже со второй полови-
ны прошлого века, но это была демонстрация предметов крупных 
производителей. С 2000-х параллельно с биеннале современного 
искусства стали проходить биеннале дизайна. Так, при ярмарке 
Art Basel с 2006 г. стала проводиться ярмарка Design Miami/Basel, 
при Art Paris — PAD, а при арт-ярмарке Frize — PAD London. Посте-
пенно эти ярмарки превратились в самодостаточные явления: уже 
сегодня проходят дизайн-ярмарки в Монако, Брюсселе, Нью-Йор-
ке и т. д.

Важным моментом стала выставка «Дисфункциональное» 
(Dysfunctional) на 58-й Венецианской биеннале в 2019 г. Это ста-
ло событием, изменившим взаимоотношение дизайна и искус-
ства. В рамках биеннале известная галерея Carpenters Workshop 
Gallery предложила нескольким дизайнерам и студиям сделать 
проекты в интерьерах палаццо Ка-д’Оро. Каждый из представлен-
ных проектов представлял собой инсталляцию, спроектирован-
ную для старинных интерьеров. Главная идея заключалась в про-
тивопоставлении современных дизайн-объектов произведениям 
Мантеньи, Тициана, Ван  Дейка. Суть проекта заключалась в том, 
чтобы современные дизайн-объекты «растворились» в простран-
стве старинного здания и придали новое звучание произведени-
ям искусства, которые находятся в нем. Главной идеей выставки 
было переосмысление границ искусства и дизайна. В итоге ди-
зайн-проекты превратились в нечто единое вместе с работами 
старых мастеров и интерьером палаццо, создавая впечатление 
единства и гармонии, как в случае с проектом студии Drift и ее 
проектом Fragile future. Студия сделала световую инсталляцию 
из одуванчиков в зале с работой А. Мантилья «Святой Себастьян» 
(Прил. А, рис. 3).

Другой проект выставки — проект датского дизайнера Марти-
на Хааса (Maarten Baas), представляющий собой часы с цифровым 
дисплеем, на котором дизайнер в режиме реального времени ри-
сует стрелки часов. С точки зрения функциональности — это на-
польные часы, точно определяющие время. С точки зрения сути 
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проекта — это, конечно же, арт-объект, инсталляция, демонстри-
рующая постоянное присутствие художника (Прил. А, рис. 4). 
В итоге многие зрители, переходящие от одной выставочной пло-
щадки к другой, не всегда ощущали разницу в переходе от выстав-
ки современного искусства к выставке современного дизайна. 

Таким образом, экспонирование объектов коллекционного 
дизайна вышло на качественно новый уровень, демонстрирую-
щий, что функциональные вещи могут создавать такое же впечат-
ление, как и современное искусство.

Изменяющееся положение дизайна доказывают и организа-
ция, и функционирование самостоятельных музеев дизайна по 
всему миру. Эти музеи не просто занимаются сбором коллекций, 
но и ведут активную выставочную, исследовательскую и просве-
тительскую деятельность. 

Деятельность музеев дизайна происходит параллельно 
с функционированием отделов дизайна в крупных художествен-
ных музеях и галереях мира. Интересным остается факт, что такие 
отделы существуют наряду с отделами так называемого декора-
тивно-прикладного искусства, и разделение временных и пред-
метных границ дизайна и декоративно-прикладного искусства 
выглядит довольно условным. 

Кроме того, многие известные музеи современного искусства 
проводят выставки дизайна, а некоторые из них, например, зна-
менитый МоМа, выставляет объекты дизайна в качестве средства 
организации пространства музея наряду с произведениями ис-
кусства и создает выставки дизайна наравне с выставками совре-
менного искусства. 

Заключение

Трансформация статуса дизайна в культуре неоспорима, и мы 
можем наблюдать, как вырастает его влияние на другие формы 
культуры, в первую очередь — искусство. «Это свидетельствует 
о глубине и масштабах конфигураций сознания и представле ний, 
вызванных эпистемологической картиной мира дизайнера, его 
философского мышления. Конфигурации дизайна обретают свой 
формационный статус на уровне явления, когда проявляют устой-
чивые в своей повторяемости функциональные свойства, когда 
находят распространение в качестве культурной формы и арте-
фактов, поддаются типологизации в своих общих свойствах» (Чи-
жиков, 2011, с. 37–38). 

Изменяющийся статус дизайна в культуре подтверждают ко-
личественные и качественные изменения дизайна. Количествен-
ные изменения демонстрируют массовость и всепроникающий 
характер дизайна. Характерной особенностью качественных из-
менений может считаться появление дизайна интеллектуальных 
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артефактов, когда потребитель взаимодействует не с физически-
ми и функциональными качествами продукта, а с виртуальным 
пространством. Расширилось поле проектной деятельности ди-
зайна: от постмодернистской парадигмы проектирования пред-
метно-пространственной среды человека до постиндустриаль-
ной парадигмы специфического контекста, который определяется 
особенностями знакообмена и дискурсивными практиками. 

Результатом трансформации статуса дизайна в культуре ста-
новится изменение взаимоотношения искусства и дизайна и су-
бординации между ними. Это происходит вследствие того, что 
искусство утрачивает главенствующее положение в процессе 
формирования культурно-ценностных установок культуры. Ди-
зайн же укрепляет свою ценностную позицию, а организованные 
дизайном системы образуют полифигуративные симбиозы пер-
манентной конструкции, реконструкции и деструкции, коллажи 
и элиминации эстетических смыслов и кодов в пространстве ре-
ального и виртуального. 

Одной из характерных черт меняющегося статуса дизайна яв-
ляется возникновение коллекционного дизайна, нового направ-
ления в проектировании 2000-х г. Изменяющийся статус под-
тверждают институциализация музеев дизайна и формирование 
новой парадигмы в коллекционировании и репрезентации объек-
тов дизайна. Теперь они коллекционируются и экспонируются как 
арт-объекты, а их ценностными характеристиками являются ху-
дожественная выразительность и знаковость. 
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Рис. 2. М. Ньюсон. Кушетка «Lockheed Lounge», 1988 г., алюминий, 
GRP, тираж: 10 + 4 корректуры художника + 1 прототип 

Рис. 1. Э. Грей. Кресло «Драконы», 1917–1919 гг., дерево, кожа, продано 
в 2009 г. за 21,9 млн евро, установив рекорд на предмет дизайна XX в.

ПРИЛОЖЕНИЕ А
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Рис. 4. М. Баас. Проект «Реальное время XL», 2019 г., латунь, бетон, 
бронза, цифровое оборудование. ЖК-экран, проигрыватель Blu-Ray 

DVD, Blu-Ray DVD 

Рис. 3. Студия Drift. Инсталляция «Fragile future», 2019 г., семена 
одуванчика, фосфорная бронза, лампочки 


